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palavras-chave 
 
Errância, jogo, desenho, notação gráfica, som, performance  
Resumo 
 
 
Esta dissertação reflecte sobre a prática artística, pretendendo desenvolver uma 
sistematização centrada no processo como condição da perceptibilidade do 
desenho. Este estudo analisa a influência e as circunstâncias do conceito de 
errância como estrutura dentro do campo expandido do desenho. A errância 
ponto de partida e forma de arte, como potência, para o movimento, para o 
gesto, e para o jogo como corpo num esquema criativo.  
Pretende-se também o cruzamento com a criação de notações gráficas. A 
evolução e o reconhecimento de um novo sistema de notações onde, se procura 
compreender a relação de novos fenómenos, tais com a relação entre a 
sonoridade e a manipulação plástica em performance; a imprevisibilidade e o 
erro como forma de gerar leituras não-lineares e/ou novas formas gráficas de 
notação. 
Pretendemos discutir a possibilidade de sistematização de experiências e 
conceitos de transitoriedade temporal, da liberdade na metodologia da 
improvisação e composição em tempo real, que tem revolucionado o sistema 
tradicional de registo gráfico musical.  
Metodologicamente analisaremos o objecto artístico contemporâneo a partir da 
prática performativa considerando a abordagem reflexiva da compreensão do 
som como material ao serviço do próprio performer e, simultaneamente, este 
como médium na fusão com o desenho enquanto objecto gerador de 
cruzamentos entre forma, corpo e duração. Propomos a análise de um estudo 
de caso, onde o objecto artístico se assume como partitura, resultado do registo 
do som e do desenho enquanto ente visual, objecto do devir, um jogo que 
proporciona novas leituras sonoras. 
  
 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  
Keywords 
 
Wandering, game, drawing, graphical notation, sound, performance 
Abstract 
 
This dissertation reflects on the artistic practice, intending to develop a 
systematization centered in the process as condition of perceptibility of the 
drawing.This study analyzes influence and circumstances of the concept of 
wandering as a structure within the expanded field of drawing. Wandering as 
starting point and art form, as potency, towards movement, gesture and game - 
as body in a creative scheme. 
It's intended to cross this subject with creation of graphical notations. The 
evolution and recognition of a new system of notations, where we try to 
understand the relationship of new phenomena, such as the relationship 
between sonority and plastic manipulation in performance; unpredictability and 
error as ways to generate non-linear readings and/or new graphical forms of 
notation. 
We intend also to discuss the possibility of systematizing experiences and 
concepts of temporal transience, of freedom in improvisation and composition 
methodologies in real time, which has revolutionized the traditional system of 
musical graphic record. 
Methodologically we will analyze the contemporary artistic object from 
performative practice, considering a reflexive approach that understands sound 
as material at service of the performer himself and, simultaneously, performer as 
medium in fusion with the drawing as object, generating crosses between form, 
body and duration. 
We propose the analysis of a case study, where artistic object is assumed as 
score, a result of sound recording and drawing as visual entity, object of 
becoming, a game that provides new sound readings. 
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Introdução 
 
 
 
 
 
“... and yet I didn’t completely get free. But I tried to, consciously. I unlearned to draw. I 
actually had to forget with my hand.” (as cited in Loriot, Reflections on an Introspective 
Path, CD, 2014) 
 
 
 
O acontecer artístico exige a sua demora e o desenho é consequência dessa demora, dessa 
condição directa do saber. É necessário desenhar para se pensar o desenho. Ao designar, no 
título desta dissertação, o desenho como reencontro de um lugar, quero evocar esse tempo 
de demora, o erro e o jogo, elementos que estruturam e influenciam o foco desta 
investigação, estabelecendo o papel da prática artística no entendimento do desenho.  
No primeiro capítulo desta investigação, damos início ao estabelecimento de relações entre 
o conceito de errância e o campo expandido do desenho como uma estrutura libertadora, 
onde a permeabilidade passa pela prática visual (mais plástica) e por uma procura associada 
às artes sonoras. “É preciso penetrar profundamente na essência dos sons, nas situações da 
sua criação.” (as cited in Barreto, 1995, p. 218). No desenho e na música electrónica e 
improvisada encontramos modos de pensar e fazer muito semelhantes. Foi necessário partir 
para uma nova metodologia para libertar a improvisação e a composição de convenções de 
sistemas tradicionais, que decorrem de uma análise mais justa da potência de novas 
possibilidades do som e da imagem do desenho, onde se explora pelo gesto, pelo corpo e 
pela dança, um novo espaço, um espaço que é preciso viver. Jorge Lima Barreto numa 
entrevista a Stockhausen pergunta-lhe como se relaciona e caracteriza a sua própria filosofia 
musical e se esta era edificada pela sua música, em resposta Stockhausen diz: “Bem, filosofia 
é uma maneira de pensar. (...) em música pensa-se com o corpo.” Então o modo mais justo 
de pensar o desenho é no acto de desenhar, a justeza do toque.  
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O envolvimento do corpo com o tempo de fazer, com o espaço-desenho-som, com a matéria, 
onde o desenho catalisa distintas articulações entre a acção de pensar e fazer. 
Este processo contínuo que integra “aprendizagem e desaprendizagem” (Paris, 2016, p. 31), 
permite alargar a análise e o pensamento criativo que remete para ritmos e novas 
articulações. O erro como força geradora de novas concepções fora das formas 
convencionais estabelecidas, o erro como estrutura livre e impulsionadora, num acontecer 
permeável.  
O processo, neste caso, é um percurso no sentido de perceber o desenho, dentro de um modo 
de reciprocidade, e não acontece isoladamente. Os movimentos que chegam por observação 
e escuta, “movimentos que chegam de fora para dentro? Se todo o trabalho de criação me 
fala de encolher e esticar, de ir e vir, de pulsar...” (Neuparth, 2011, p. 23)  
Estabelece-se uma outra análise relacionada com o espaço, onde o tempo de escuta em 
performance, acontecendo a composição em tempo real, se cruza e relaciona com o médium-
performer/som. 
No segundo capítulo, pretendemos discutir a possibilidade de sistematização de experiências 
e conceitos dentro do campo da notação gráfica, a contribuição desta reflexão sobre novos 
fenómenos, tais como a relação entre a sonoridade e a manipulação plástica em performance, 
numa prática experimental pessoal.  
Pretende-se também o cruzamento do desenho Partidura, com a criação de notações 
gráficas. Por norma, a notação gráfica, enquanto representação musical, visa a interpretação, 
por parte do músico/performer, podendo a leitura ser linear ou não-linear, mesmo quando 
resultado da utilização de técnicas de composição concretas; ou então a notação gráfica surge 
como resultado da fusão entre o som e a grafia durante a performance, gerando um objecto 
encerrado nele mesmo – a partitura – mas aberto à possibilidade de uma nova interpretação 
(eventualmente, por parte de um novo performer).  
Metodologicamente, proponho a análise de um estudo de caso, onde o objecto artístico se 
assume como partitura, apresentado no projecto Partidura. Este projecto caracteriza-se pela 
possibilidade de reciprocidade entre os vários elementos, designadamente: o som que é 
impresso em frequências/ondas que geram a manipulação do espaço-papel/partículas que ao 
serem selecionadas fazem o desenho acontecer, embora o desenho, seja também ele 
impulsionador da composição sonora, fazendo-a depender do desenho que é gerado. Esta  
composição torna-se uma anti-partitura, atendendo a que o processo é encarado como 
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opositor da própria partitura, impondo-se como inversão do que é uma partitura 
convencional, ao surgir associada ao gesto-espaço que inicia a performance e revelando-se 
só no final desta. 
É neste contexto, que tomamos como fio condutor nesta investigação algumas questões: 
como é que o desenho se estabelece como agente de ruptura entre a música, o som e a 
manipulação plástica em performance? Que processo pode dar lugar ao desenho e à notação 
gráfica em que estes são tomados como extensões do corpo? Como é que as notações gráficas 
podem abrir para a livre exploração de outros interpretes ou compositores não 
convencionais? E se gera a dinâmica que insere a performance numa composição em tempo 
real que definimos por notação gráfica? 
Proponho um novo olhar para dentro da leitura não-linear que circunscreve o sistema de 
notação gráfica e o desenho. 
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Capítulo 1: "ERRARE HUMANUM EST" 
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1.1      Errância: libertação e alento 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
"Pelo menos em teoria, toda a Austrália poderia ser lida como uma partitura. 
Dificilmente se encontrava um rochedo ou riacho que não pudesse ser ou não 
tivesse sido cantado. Os trilhos do canto poderiam talvez ser visualizados como 
um prato de macarrão composto de várias Ilíadas e Odisseias, torcidas para um 
lado e para o outro, em que cada " episódio " fosse legível em termos de 
geologia."  
 
 Bruce Chatwin 
 
 
 
 
" A música consiste em perceber as vibrações do som, é uma actividade mental, 
mas também uma actuação física sensível, da ordem do prazer. Fazer música está 
muito para além do talento intelectual, embora sempre o exija; em música pensa-
se com o corpo.” 
 
K.  Stockhausen 
 
 
 
 
 
É sob o conceito de errância que se cruza todo este trabalho.  
As duas citações apresentadas no início do capítulo, encontram-se âmago da minha 
pesquisa, a existência aliada a uma intimidade geradora de encontros e repetições sobre a 
viagem e o desenho. Um desenho que se quer “erro”. 
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Consequentemente e em resposta à pertinente necessidade de expor de forma mais teórica 
a prática pessoal que venho a desenvolver, começo por apresentar a relação do erro e do 
jogo num ambiente de profunda inscrição numa prática experimental de influências, e as 
circunstâncias do conceito de errância como estrutura dentro do campo expandido do 
desenho.  
Na senda de possibilidades naturais de movimento, migrações e encontros, há toda uma 
série de acções plasmadas na história da arte que resistem ao tempo e espaço, que 
transformam e modificam a paisagem, os espaços atravessados, símbolos e linguagem. O 
caminhar como uma prática inerente à vontade e desejo de construir a paisagem natural 
circundante, a sua experiência e descoberta num espaço antrópico. Uma urgência 
vinculada de transformação física, mas também simbólica. Como será esse terreno baldio. 
Como me relaciono com ele? Espaço de ninguém entre nós? Como posso entender isto 
da vibração, o estar, as ilhas, estes arquipélagos urbanos? Como é isto transformado em 
desenho, em corpo, em som?  
 
Existem lugares comuns de trocas, zonas de muito movimento, camadas e camadas e mais 
camadas, quem sabe desfragmentar o corpo? 
 
“No começo, muito antes de qualquer gesto, qualquer iniciativa ou vontade 
deliberada de viajar, o corpo trabalha, à semelhança dos metais sob a canícula 
do Sol. Face à evidência dos elementos, move-se, dilata-se, estende-se, distende-
se e varia de volume. Toda a genealogia se perde nas águas mornas de um líquido 
amniótico, esse banho estelar primitivo em que cintilam as estrelas com as quais, 
mais tarde, se fazem os mapas do céu, depois as topografias luminosas em que se 
aponta e localiza a Estrela do Pastor -- a primeira que o meu pai me ensinou -- 
entre as inúmeras constelações. O desejo de viagem tem a sua fonte nessa água 
lustral e morna, alimenta-se estranhamente desse manto metafísico e dessa 
ontologia germinativa. Só nos tornamos nómadas impenitentes se instruídos na 
nossa carne nas horas do ventre materno, redondo como um globo, como um 
mapa-mundi. O resto revela um pergaminho já escrito.” (Onfray, 2009, p. 9) 
 
 
 
Segundo Onfray, há um fluxo que flui, que procura, que se quer dar. Que gera toda uma 
pertinência de se ampliar em diferença. Há, desde o estado embrionário, uma origem que 
rompe e que se alimenta de relações.  
É um acontecimento que se desenrola no tempo: de afectos, de relações, de cisão, um 
caminho. Tudo isto é um corpo em ‘movimento’: em movimento de espera, de quietude, 
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velocidade ou imobilidade. São propriedades para um corpo que se desenvolve em dança, 
entre líquidos, até ao encontro com o sólido, o osso. 
 
Existe um impulso que acompanha a história da humanidade, e consequentemente a 
história da arte, uma grande busca pelo desvio, a exploração, uma total concentração mais 
no desejo que num antecipado objectivo, um impulso visceral de devaneios e uma 
aparente perda de sentido. É neste ponto onde encontro a relação dos conceitos de 
errância, de nomadismo, de jogo e de erro, a necessidade de múltiplas possibilidades, ao 
alargar a perspectiva humana, segundo Robledo (2015) como “processos de 
aprendizagem e de desaprendizagem” (as cited in Paris, 2016, p.175).  
 
Vou começar por considerar a viagem neste sentido expandido, a viagem física, de 
lugares simbólicos, mas também de lugares espirituais, e irei sempre conduzir estas 
definições em relação ao que acontece de modo muito pessoal, sob a forma de 
experimentação, duração, expansão, como forma e estrutura. 
 
É durante a viagem que aparecem vontades, vontades que fazem mexer, que acompanham 
o gesto e que são descobertas pelo eu, o nós, intensivas flutuações de potência própria. O 
corpo, diz Onfray, evoca melhor a memória física que lhe proporciona cada 
acontecimento vivido do que a memória que provém do visível. Quando o desenho 
acontece, diversas formas sucedem e decorrem de memórias acometidas pelo corpo-pele, 
pelo corpo-sangue, pelo corpo-osso. “E o epicentro desta identidade é o corpo, a carne do 
viajante: os seus cálculos, os seus rins, os seus cansaços, os seus banhos, as suas bebidas, 
os seus alimentos, o seu sono.” (Onfray, 2009, p. 84) 
Assim, o desenho que me interessa enquanto investigação, encontro-o imerso numa 
realidade, na relação com o intempestivo, uma posição de apropriação do imprevisível. 
Quando isto acontece, instala-se a diferença desestabilizadora que se afirma no devir a 
partir dessas diferenças. O erro. O acaso. O limite. O desenho é tudo isto. 
A escultura Senti à minha volta uma intangível palpitação (Figura 1) é assim, nessa 
perspectiva, desenho; linha, traço, superação da bidimensionalidade pela 
tridimensionalidade. Como circunstância do acto de ser, que escolhemos como fazer, é 
importante definir como este acto se relaciona com o contexto, onde acontece e como a 
forma se molda e se incorpora.  
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Figura 1: Eunice Artur, Senti à minha volta uma intangível palpitação, 2012. Agave, sistema de áudio e 
de vídeo. 16” loop. Dimensões variáveis. Imagem de Pablo Lopez 
 
Qual é o espaço onde o desenho se manifesta como desenho, o tempo de acção e o que é 
afectado. Neste sentido, a tridimensionalidade faz emergir o desenho numa condição que 
é “expandida” (Krauss, 1979, pp. 30-44) pelo acto de caminhar, aqui impulsionada pelas 
fibras e a celulose da Agave (material usado na concepção da escultura), que são 
utilizados como uma geografia das linhas desenhadas e tecidas. O caminhar é incorporado 
na estrutura tridimensional, onde pode ser tocado o traço como num jogo de marcas, e 
sentir um corpo que se quer marcado, o desenho tridimensional, como superfície e como 
objecto físico.  
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1.2     O Vazio  
 
 
“o movimento é extensivo e a velocidade intensiva” 
(Deleuze, Guattari, 2004, p. 485) 
 
 
Há um espaço onde o desenho acontece, um espaço limitado inicialmente pelo tamanho 
e pelas propriedades do suporte que será escolhido e que por contacto, afeto, fricção irá 
materializar essa zona de desejo, de descoberta, um acontecer impreciso numa procura 
autónoma, impulsionadora de direcções, se for essa a vontade.   
A esse espaço vou atribuir-lhe as propriedades de uma folha de papel, uma folha comum 
branca de desenho. Sugiro a reflexão sobre os desenhos do projecto Partidura, pela 
relação com o espaço-folha, pela forma como evolui sobre suportes específicos, pela 
relação fundamental com a própria transformação, pela capacidade de registar a surpresa, 
a linguagem.  
Quando é lançada uma ondulação sonora nesse espaço-folha esta deforma-se, sofre 
imperceptíveis curvaturas e dobras, há uma permeabilidade, uma vulnerabilidade, e é 
muito rápido o deslize mantido no espaço sobre outra gravidade, uma variação que 
impulsiona, retém, fragmenta, segmenta, rasga, de uma forma ou de outra, toda a partícula 
que seja colocada sobre ela.  
O som propaga-se em movimentos vibratórios que provocam outros movimentos como 
prolongamento de espaço, de um corpo, de velocidade ou do próprio movimento. Um 
diálogo que se repete tacitamente e assimila influências simultâneas: o espaço/folha é 
afetado como se fosse um sismógrafo. É neste ponto que encontramos a necessidade de 
abandono do limite inicial, a abstração do suporte, ou seja, o lugar espaço-folha é parte 
do corpo que cresce, que se torna desenho, e reencontra o material para multiplicar-se, 
signos que se atraem e repelem pela linguagem, o seu contraponto.   
 
 
“(...) é difícil identificar a justeza de determinada forma. confundo, mais vezes do 
que gostaria, continuar com esticar uma possibilidade para lá da sua vibração e 
largar com abandonar um movimento que me dificulta permanecer em liberdade. 
não identificar o contorno do território por onde passeio não significa não 
encontrar lugares conhecidos, lugares com nome, obriga-me antes a não parar 
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aí. nem sei o que é mais assustador, não encontrar referências na caminhada ou 
ver-me armadilhada no poder que elas exercem sobre mim.” 
(Neuparth, Greiner, 2011, p. 20) 
 
O espaço multiplica-se, é ele processo de impressão de uma linguagem, de ritmo, de 
forma gerada em espaço de memória que traça este lugar que se define vazio. Um vazio 
que é cheio, cheio de coisas, de coisas aplicadas, que é dito num dizer concreto em que 
não existe fraccionamento em momentos distintos, sendo um lugar de vínculo e impressão 
de linguagem a reconstituir-se na incompreensão de uma duração num caminho próprio 
caracterizado pela continuidade, pelo acto, um caminho em mudança de significados. 
Nele identifico uma passagem a um lugar aberto, de espaço em branco que é vazio de se 
sentir cheio de sentido inscrito. 
 
“A duração é decerto a aventura do tempo que vai passando, 
a aventura do trivial quotidiano, 
mas não é nenhuma aventura do ócio, 
não é nenhuma aventura do lazer (por mais activo que este seja). 
 
Estará então ligada ao trabalho, 
ao esforço, ao serviço, à permanente disponibilidade? 
Não; porque, se tivesse uma regra, 
exigiria talvez um parágrafo, 
mas não uma poesia. 
É que eu senti-a também como viajante, 
como sonhador, como escutante, 
como jogador, como observador, 
num campo de jogos, numa igreja, 
em muitos, muitos urinóis. 
 
Apesar disso, quero aproximar-me 
da essência da duração, 
poder sugeri-la, considerá-la de forma justa, 
fazê-la vibrar, 
essa essência que continuamente me impulsiona.” 
(Handke, 2002, p. 41) 
 
Trazer para o visível a matéria de uma experiência recíproca que acontece entre várias 
relações, sobre a elasticidade de corpos que desenham e que se desenham, cada um 
também objecto afectado, molda-se uma imagem de possibilidades. Então o corpo/lugar 
tanto do performer como do músico, ou do corpo espaço-folha/partículas, permitem uma 
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fusão, onde tudo se joga na transmissão, emissão e recepção, onde uma ideia/símbolo, e 
mais fortemente um desejo, passa a ser uma coisa tão viva como um ser que vai sendo 
gerado, constituído de combinações geográficas precisas e de pulsões, repetições 
renovadas, ao atravessar a matéria enquanto, espaço compósito. 
 
 
Figura 2 e 3: Eunice Artur, Partidura, 2016. Papel, carvão e sistema de áudio, dimensões variáveis. 
Música em tempo real com agendas obscuras. 
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1.3     Homo Ludens 
 
 
 
“(...) ao continuar caminhando quase a mesma mas sempre ligeiramente diferente 
/ ...durante todo este percurso que é o acontecer da criação, deparo-me com 
hiatos, saltos, rompimentos, mortes. / a expansão - concentração do corpo co-
existe e não pode fazer-se forma de vida sem o salto. Reconhecer a presença do 
corpo que dança implica ouvir-lhe a intermitência. É essa intermitência que 
permite o brilho.” (Neuparth, 2011, p. 21) 
 
 
Há uma particular insistência na dança, num corpo que se desloca, que é também ele 
deslocado, e que é um corpo em dança. Se para ser dança tem de haver movimento, 
partimos do princípio que esse corpo está em movimento, mesmo em um estado de 
quietude e silêncio, ele move-se. A quietude consiste também nesse subtil movimento, 
continuidade e diferença para um começar constante nessa potencialidade de “ser com”, 
um ser que se relaciona, que se isola e continua a relacionar-se, a expressão nessa 
ausência, conseguir traduzir essa duração poética numa natureza mais plástica, já sem 
membrana que impermeabiliza uma das direcções, nessa dualidade dentro/fora, nasce 
assim um fazer em que a consciência física (do corpo) é o próprio objecto, identidade 
profunda que sinto quando seleciono e recolho uma pedra para o meu atelier, quando 
desenho fora da folha branca.  
 
Existe uma presença viva nas coisas, nas pedras, na agave. De alguma forma as viagens 
sempre proporcionaram esse encontro, essa qualidade visceral, mesmo quando meras e 
descomprometidas deambulações pelas ruas das cidades por onde fui habitando, não tanto 
quando me sinto perdida num visitar em uma primeira e impactante contacto com ela, 
mas quando esse estado acontece na qualidade da repetição crua e continua do quotidiano, 
o caminhar nas mesmas ruas de todos os dias de todos os vizinhos. É nessa continuidade 
de um percurso que se torna lugar sagrado, lugar de dança, então acontece o trajecto como 
causa para um encontro “entre-dois”, ao ser assim estabelece-se uma analogia com o 
desenho ao assumir o risco, a liberdade e a relação forte com essa necessidade de erro, de 
jogo, o reconhecimento experimental pela qualidade de repetir, como uma necessidade 
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num sentido definido de percurso subordinado, ele próprio, ao percurso/criação. Essa 
definição de nómada como expressão directa do processo consome-se claramente como 
um percurso que é em si cheio de repetição, nas fotografias Entre dois em que durante 
cinco horas e em movimento contínuo, “pulsando em marcha”, forma-se um desenho na 
terra, uma linha que marca um novo tipo de espaço, um espaço vazio, vazio que é cheio 
de elementos num lugar de transição/transmissão, como necessidade e consequência, 
sendo estes pontos o motivo de alteração do trajecto no desenho.  
O nómada tem uma relação de território muito determinado por essa subtil possibilidade 
que parece predominar a memória de espaço intermediário: 
 
 “o nómada tem um território, segue trajectos habituais, vai de um ponto para o 
outro, não ignora os pontos (...) Mas a questão é o que é princípio ou apenas 
consequência na vida nómada. Em primeiro lugar, mesmo se os pontos 
determinam os trajectos, são estritamente subordinados aos trajectos que 
determinam, (...) e qualquer ponto é uma mudança e só existe como ponto de 
mudança. Um trajecto está sempre entre-dois tomou toda a consistência, e goza 
de uma autonomia como de uma direcção própria.” (Deleuze, 2004), p. 483) 
 
 
 
Figura 4 e 5: Eunice Artur, Entre dois, 2011. Fotografia a impressão jacto de tinta em papel photo luster 
de 260gr., cores. Série de 3+2 PA. Dimensões variáveis.  
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Encontro em Michaux esse movimento enquanto lugar sagrado, ele vive nessa demora, 
na observação como recurso extraordinário de uma força impulsionadora,  arrebatadora e 
espontânea que pode ruir, o encontro com essa beleza mágica de poder, de ferocidade de 
limites numa emocional vontade de caminhar pelos seus desenhos/palavras, objecto desse 
novo mundo, por ele desejado. 
 
 
“Os meus esforços para manter a captura e o espírito da captura não tardariam 
a aumentar-me os sentimentos de oposição e a fazer-me recusar cada vez mais 
determinado animal e, com uma determinação ainda maior, a desenhá-lo. 
Recusa da representação, recusa a fazê-los parecidos, recusa a submeter-me à 
semelhança geral, recusa a tornar-me parecido e vontade de “exprimir”, 
interrompiam-se e sucediam-se. A outro nível, e ao princípio despercebida, era 
reencontrada a minha antiga recusa a “assimilar”. Veemência crescente, a 
destas camadas de posse que se alternam com rejeições. Sem o saber, e durante 
muito tempo sem o notar, eu regressava ao duplo acto primordial do “sim” e do 
“não”, da aceitação e do horror à aceitação. Ora me entregava a um ou a outro, 
e os animais subjugados caoticamente à minha representação contraditória eram 
atravessados por traços bruscos, como grandes negações. E era isso, de facto.” 
(Michaux, 2017) 
 
 
                            Figura 6: Henri Michaux, Ilustração, livro CAPTURAR 
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1.4     Nicolás Paris: a sala de aula para desaprender: erro e jogo  
 
 
Em 2016 Nicolas Paris apresentou Quatro variações à volta de nada ou falar do que não 
tem nome em Lisboa, exposição impactante, espaço de processos de aprendizagem como 
exploração a exercitar enquanto motor de pensamento. Tudo acontece como num 
laboratório, cada objecto pode ser utilizado enquanto suporte proposto para aprender, 
como uma escola, uma investigação assente em conceitos como: “ferramenta, método, 
ideia e sistema.” (as cited in Paris, 2016, p.175) que remetem para as quatro salas de aula 
onde o público pode inverter toda a tradicional condição de espaço escola, para algo livre 
onde cada objecto convida à manipulação permanente, uma autoaprendizagem e 
reconsideração para algo que não esta lá ainda, que tem de ser pensado, desejado à 
maneira de querer fazer aparecer, livre. 
 
Figura 7: Nicolas Paris, Quatro variações à volta de nada ou falar do que não tem nome no CCB em 
Lisboa.  
 
A relação com o público, durante cada experiência ocorre de imediato incitando o desejo 
ao toque, colocando proximidade suprimindo a um conjunto de obstáculos que inevitáveis 
em muitos outros lugares comuns. Paris propõe-se celebrar o jogo, a potência lúdica como 
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forma de pensamento, o corpo inscrito no processo, no desenho, espaço de 
conflitualidade, o agir, a vida de cada objecto, a efemeridade e a comunidade.  
 
 
 
Figura 8 e 9: Nicolas Paris, Quatro variações à volta de nada ou falar do que não tem nome no CCB em 
Lisboa. 
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As questões multiplicam-se e apropriando-me destes conceitos propostos no Livro 
Ferramenta (definição do catálogo de Paris) como forma de estarmos juntos: “por 
contacto, atrito, afeto, divergência ou mesmo por falta” (as cited in Paris, 2016, p.131) a 
liberdade compartilhada, a colaboração definida como “relação com” é uma boa forma 
de partir para qualquer processo de descoberta, um porvir, que tenha o desenho no centro 
da análise.  
O uso do objecto de arte também como ferramenta: 
 
 
“A ferramenta é uma coisa que assimila o diálogo incerto entre a mente e os 
sentidos de quem a utiliza. Às vezes recusando-se a prosseguir, outras com 
nobreza repetindo mil vezes as tarefas, as ferramentas acabam sempre por 
aprender e ensinar algo, um conhecimento em parte transmissível, mas 
simultaneamente um segredo que, no fim do dia de trabalho, elas e o trabalhador 
guardam tacitamente no silêncio do inexplicável. 
Como coisas que são, as ferramentas oferecem-se para fazer ou não fazer, para 
reparar ou não reparar outras coisas; por esta mesma ordem de ideia, é natural 
que qualquer coisa seja suscetível de se converter em ferramenta” (as cited in 
Paris, 2017, p.127) 
 
 
Esta possibilidade desafiante de jogo e do erro é interessante no trabalho de Paris na forma 
como especula acerca de diferentes estratégias para produzir ambientes, diálogo e 
reflexão, utilizando a arte como objecto para um jogo livre, um desafio lúdico. 
 
Uma das partes da sua exposição assenta numa série de protótipos colocados sobre várias 
mesas, sendo estes dispositivos para aprender a ler e a escrever, coisas baseadas em 
processos de observação da natureza, que ganham aqui a função distinta de aprendizagem. 
Espaço com inúmeros exercícios que permite pensar com o corpo, a existência de 
sistemas e estruturas que nos rodeiam e podem ser aqui manipuladas, desmembradas para 
mudar a forma de pensar o mundo, para desaprender. São criados ambientes de 
intercâmbio, troca de ideias implicadas na relação com o outro.  
 
Aqui a arte pode ser uma ferramenta importante como impulso de aprendizagem, a forma 
para descobrir como essas mesmas estruturas aparecem na natureza, ou mesmo, em uma 
natureza mais antrópica. Temos um arquivo de desenho, um trabalho desenvolvido 
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através de salas de aula, espaço previsto a uma verdadeira manifestação dos elementos 
básicos do desenho, os mesmos elementos básicos de todas as outras linguagens. 
Remete para outro texto, esta proximidade com a ideia de que tudo pode ser, tal como 
uma sala de aula, uma oportunidade para pensar novo, para gerar mundo, para continuar 
e começar: 
 
 
“Capturar abstraindo-nos cada vez mais, capturar a tendência, capturar o 
sotaque, o andamento, o espaço. Capturar o que subentende. 
O que poderia escapar por completo aos sinais? 
Capturar: traduzir. E tudo é tradução a todos os níveis, em todas as direcções.” 
(Michaux, 2017) 
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1.5     Frantz Loriot: o movimento como pensamento de exploração experimental 
 
 
Em resposta a uma pergunta feita pelo Jorge Lima Barreto numa entrevista ao compositor 
Luciano Berio, se este acreditava no poder da música “para lá da sua primacial definição 
estética” (Barreto, 1995, p.229) inicialmente a resposta assume o facto de acreditar na 
música existir como uma experiencia intrínseca nela mesma, que acontece fora de um 
“programa extra-musical”; no entanto, Berio acrescenta:  
 
“A Música é um instrumento para possuir as coisas. Como a grande poesia que 
possui a realidade através das palavras. Pode alguém ser muito culto em outros 
ramos da Arte e da Ciência, a Música porém só pode ser criada no contexto do 
saber musical. Assim, o músico é aquele que, através da Música, busca nova 
significação para a realidade.” (as cited in Barreto, 2005, p 229)  
 
A experimentação é uma condição sem a qual não seria possível existir a música, ou 
qualquer outra forma de arte. Essa necessidade de investigação que envolve várias 
condições e estímulos rítmicos que ganham configurações, e por sua vez conduzem à 
descoberta. Como uma descoberta que, em si mesma, amplia o valor enquanto objecto, 
durante um processo. Vejo isso acontecer, penso de forma relutante, e numa brutal e 
visceral dicotomia entre variação de inquietude/quietude, que decorre dessa 
diferenciação, uma matéria continua num vórtex que tende a se iniciar, que é pertinente, 
que se eleva à diferença, uma diferença que se quer crua, que se abre à linha, um desenho 
que se faz em tempo real, uma linha que no trabalho de Frantz Loriot, músico de origem 
francesa-japonesa,  se movimenta no meio da musica improvisada e electrónica. Há uma 
transformação na forma como ouvimos Loriot, em Reflections on an Introspective Path. 
Neste álbum a abordagem é feita através do contributo imenso para a expansão do 
conceito do som enquanto processo, por vezes de incompreensão cognitiva. Referindo-
me ao seu sentido, enquanto referência, irei limitar-me a analisar a exploração que sinto 
compreender no seu pensamento musical, de exploração experimental e como se formam 
relações de espaço, errância e desenho (neste sentido particular e pessoal). Loriot 
desenvolve na concepção deste álbum todo o seu processo de liberdade e toda a clareza 
na forma de experimentar a marcação através do rasgar das crinas nas cordas, o volume 
num espaço sem superfície definida, existe jogo, desejo e erro, como uma lasca de carvão 
fissurada pela lamina de um x-acto.  
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Figura 10: Jaques Mandelbrojt, gráfico desenhado da capa do álbum Decay, dos Natura Morta, 2013 (com 
Frantz Loriot, viola, objectos; Sean Ali contrabaixo e objectos e Carlos Costa percussão, álbum com quatro 
temas improvisados.  
 
Figura 11: Morgan O'Hara, desenho da capa do álbum Reflections on an Introspective Path, 2015, (primeiro 
álbum a solo de Frantz Loriot.  
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Como esse desenho aparece? 
Um impulso para um som vindos de uma forma independente, crua, que desenha toda 
uma inquietação impelida por um rasgo, um gesto bruto, há uma interligação enorme 
gerada entre o som e o desenho. O som enquanto desenho num espaço sem superfície, 
que se transforma, provocando volume, decomposição e agressão no espaço, 
comprimindo e expandindo a forma livre. 
 
“I have a lot of influences, i am still looking for new things, feelings and 
sensations. I play different kinds of music because they are representative to my 
identity. I am interested in many things, and not only in music. Literature, 
painting, photography or architecture are big wells which inspire me 
considerably. I think i have found my sound for now, although it might change 
and, i hope, evolve.” (Margasak in Downbeat Magazine, January 2017, p. 16) 
 
Este álbum exige algum exercício de audição, pode constituir-se como agressão, 
libertação, apresenta-se como uma fricção flexível em constante evolução, mas também 
rígida, um teste constante à qualidade e potência do movimento, como um gesto, o toque, 
tudo num vórtex indeterminado por dúvida e surpresa. O desenho é tudo isso. 
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Capítulo 2: Processo 
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2.1.      O processo como percurso e potência 
 
 
A experiência do desenho é amplamente condicionada a derivações na percepção (de 
natureza visual, háptica ou na acção), ou de representações qualificadas associadas “à 
vida dentro de um organismo” (Damásio, 2017, Público, P2), vamos assumir o espaço-
desenho como um organismo vivo, um organismo que vibra de diferentes formas, 
formando um corpo em movimento. O que emerge desse corpo? Sendo o processo neste 
caso condicionado e condicionante para que o desenho aconteça, podemos considerar o 
duplo sentido deste estado operativo, que consiste em pensar a acção, o desenho e a 
vivência do desenho como consequência de quem desenha, de quem pensa com o corpo, 
com as mãos, ou de quem medeia relações inerentes a este modo operativo, logo, sente 
este movimento num corpo que pulsa.  
 
 
Figura 12: Eunice Artur, Errância Nómada, 2012 
 
 
Este duplo sentido é referente à relação que se estabelece perante e durante uma percepção 
que pode ser de natureza visual ou háptica, (no sentido em que o toque é uma qualidade 
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central), perante as diferentes apresentações e relações que estão implicadas no desenho. 
Considerando uma estrutura de experiência e vivência/criação recíproca, onde, durante o 
processo, o objecto, a circunstância e desejo-impulso, assumem uma forma subjectiva de 
pensamento e de resposta que é implicado na inscrição do espaço-desenho. Um espaço 
de conflitualidade e reconhecimento.  
 
 
Figura 13: Eunice Artur, A busca de si acaba quando se solta o último, 2011 
 
 
De facto, perceber a acção nesta condição de composição em tempo real ou de 
improvisação e o que resulta em desenho, e como se estabelece esta composição em uma 
nova paisagem, o espaço-desenho. Tudo isto permite pensar o o movimento como 
transmissão. O que é proposto e envolvido na acção, como é afectado e como afecta a 
forma como vemos o desenho/objecto, o ver torna-se toque, como se o desenho ao ser 
visualizado fosse apenas perceptível pelo toque, derivando, de uma relação intensificada 
pela fisicalidade espacial, pelo tacto, num receber sinestésico. Tudo isto é inscrito no 
desenho. No rasto deixado é visível a intensidade vivida pelas mãos-corpo, e pelo som-
corpo e a forma como são capazes de se moldar ao objecto-matéria, designado como 
partículas de carvão e papel.  
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Nesta reflexão propomos fundir este processo com a própria respiração que mantem o 
desenho como impressão de um organismo vivo, a composição em tempo real, e acabando 
o desenho, também sendo um organismo vivo, e definidor do desenvolvimento relativo à 
homeostasia que arrisco seguir como linha de reflexão à implicação a que Damásio se 
refere quanto a desenvolvimentos “que vêm com a multicelularidade, o aparecimento dos 
sistemas nervosos e depois o extraordinário desenvolvimento da capacidade dos 
sentimentos, consciência de mente com imagens”,  esta relação no contexto do processo 
do desenho, e num campo interdisciplinar de pensamento. 
Sobre relações de sentimento, de emoções e sensações neste espaço vibratório: 
 
“Três coisas diferentes. Sensação é o que permite detectar a presença de um estímulo – 
e que as bactérias e as plantas também têm – e que gera uma resposta. Depois há certas 
respostas mais complexas. Em organismos simples, se tocar na criatura ela retrai-se. É 
a mesma reacção que terá se alguém a assustar, uma reacção emocional. Há reacções 
conservadas ao longo de biliões de anos e que são emocionais, reacções de movimento. 
O centro da palavra emotion é motion. Se alguém lhe perguntar a diferença entre emoção 
e sentimento agarre-se à palavra motion; o movimento está do lado das	emoções e se 
está do lado das emoções está-se do lado daquilo que é visível para os outros. Sensação, 
no seu básico, não tem nada a ver com a emoção propriamente dita. A emoção é uma 
reposta complexa de movimento em relação a um estímulo que foi sentido e depois há o 
sentimento, que é a experiência mental daquilo que se passou no organismo quando 
houve sensação e emoção. São três graus. Um é extremamente simples, outro já é mais 
complexo, em que há uma resposta, e ainda um outro em que há o apreender consciente 
e mental daquilo que foi a resposta e que se passou no organismo. São mundos 
diferentes.” (Damásio, 2017, Público: P2) 
 
Parece pertinente reconhecer neste modo operativo a referência ao processo no desenho: 
 
“dou aos sentimentos, ou ao afecto em geral. Primeiro, motivadores, depois monitores e 
depois negociadores. Os sentimentos intervêm nesses três pontos. São coisas diferentes. 
Uma é motivar, outra é a monitorização e a outra é a negociação de quando as coisas 
correm mal ou bem de mais. Há constantemente ajustes. (...) Tudo isso é uma negociação 
que está a ser feita não só num plano de conhecimento e razão, coisas que se podem dizer 
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objectivas e frias, mas também nesse outro plano que tem a ver com a forma como a 
negociação está a correr do ponto de vista afectivo. Essa é a realidade.” (Damásio, 2017, 
Público: P2) 
 
 
	
 
        Figura 14 e 15: Eunice Artur, O círculo no meu corpo, 2013 
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  Figura 16: Eunice Artur, s/título, 2014 
 
 
 
  Figura 17: Eunice Artur, Cada instante de tempo em que se move mas todos se encontram, 2015 
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  Figura 18: Eunice Artur, Cada instante de tempo em que se move mas todos se encontram, 2015 
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2.2.     Prática performativa 
 
 
 
“pois acontece duas pessoas saltarem uma para a outra, ao mesmo tempo, de tal modo 
que só se encontram no ar e, depois desta troca penosa, continuam tão longe - uma da 
outra - como antes” (as cited in Campos, 2012, A melodia das coisas (III)) 
 
 
 
 
Há uma afirmação de Harold Rosenberg na qual se refere à aurora do movimento 
expressionista abstracto, onde “a tela passou a ser, para os pintores americanos, uma 
arena onde actuar – em vez de um espaço onde reproduzir, redesenhar ou ‘expressar’ 
um objecto, real ou imaginário. O que se transpunha para a tela já não era uma imagem, 
mas sim um acontecimento”(Copeland, 1999, p.142) Para este movimento a arte 
moderna e a arte primitiva tiveram uma relevante aproximação, se não uma forte 
inspiração voltando a conceitos e elementos centrais referenciados na arte primitiva. 
Nesse distender de novas propostas, é essencialmente reconhecido no trabalho de Pollock, 
o conceito pintura-como-dança, que ele veio a desenvolver a partir de inspiração de 
imagens da mitologia e de rituais primitivos. No entanto, para conseguir alcançar esse 
estágio de consciência mais profundo e primitivo, para a compreensão do seu conceito de 
pintura-como-dança, como forma mais espontânea e verdadeira, muito provavelmente 
terá sido inspirado por Havelock Ellis, quando escreveu: “a dança [...] não é uma simples 
tradução ou abstracção da vida, é a própria vida” (Copeland, 1999, p.142). 
 
A existência fora do desenho, ou no caso de Pollock, “como distinguir o pintor fora da 
pintura”. Jacob Wasserman em The World’s Illusion aludiu de uma forma bastante justa 
quando escreveu: “Dançar é ser-se novo, começar de novo em cada momento, como se 
acabássemos de sair das mãos de Deus” (Copeland, 1999, p.142). 
 
E quando o desenho existe fora do papel? Quando o corpo inteiro se torna uma 
continuação da mão, sendo também ele desenho? E, onde está o começo deste desenho 
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continuado pela mão? Onde o desenho teve início? Podemos entrar no desenho, e ser 
também desenho?  
É importante pensar o desenho nas várias condições que foram e são hoje libertadoras da 
definição que suportava a sua classificação, ao ser essa forma redutora perante a sua 
actuação. O desenho é uma expansão do corpo, onde o gesto se retrai, onde o gesto se 
fixa, num domínio que permite perceber a vibração ou a oscilação de um outro corpo 
exterior. O movimento do outro está bem evidenciado no trabalho de Morgan O´Hara, 
neste caso como forma de se relacionar com as pessoas de todo o mundo:  
 
“Interesso-me pela vida, e o primeiro sinal da vida é o movimento. O que faço é 
observar o movimento e tentar encontrar as trajectórias do movimento, 
transpondo-as para o papel. (...)Antes baseava-me nas ideias da geografia. Se 
imaginarmos que, de cada vez que damos um passo, estamos a deixar uma linha”. 
                  (Morgan O´Hara, Ponto Final: Os Lápiz de Morgan O’Hara”, 2009) 
 
Na prática performativa tudo se torna tão próximo, o corpo adquire essa extensão, essa 
oscilação, no corpo em acção, o gesto é redefinido por elementos básicos do domínio do 
desenho: o ponto, a linha, a bidimensionalidade, o plano, a forma. E um corpo que dança 
é tudo isso. 
 
 
Figura 19: Eunice Artur, Partidura, músico: agendas obscuras 2016 
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Figura 20 e 21: Eunice Artur, Partidura, músico: agendas obscuras 2016 
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2.3.     Notações Gráficas 
 
 
 
 
“Os Antepassados cantaram o seu caminho através de todo o mundo. Cantaram 
os rios e as montanhas, os lagos salgados e as dunas. Caçaram, comeram, fizeram 
amor, dançaram, mataram: por onde passaram deixaram um trilho de música.  
Envolveram todo o mundo numa teia de cantos; e, por fim, ao cantarem a terra, 
sentiram-se invadidos pela fadiga. Sentiram novamente nos membros a 
imobilidade gelada dos tempos. Alguns deles caíram no chão onde estavam. 
Outros enfiaram-se em cavernas. Outros ainda alcançaram, de rastos, as suas 
‘Habitações Eternas’, os ancestrais poços de água que os tinham engendrado. 
Todos eles ‘voltaram’ para debaixo da terra”. (Chatwin, 2000, pp. 95 ,96) 
 
 
 
 
 
Tradução, transmissão, apresentação, representação, linguagem, percepção, escrita, 
signo, símbolo. Podemos enumerar alguns conceitos pensados como formas onde as 
relações se estabelecem no entrelaçamento da pontuação ou notação gráfica e do som. O 
mundo da notação gráfica é ainda bastante desconhecido, sendo esta uma forma de 
representação e expressão que reflecte a sua própria evolução/revolução, em relação à 
tradicional notação musical, como também a todo o processo de tradução e apresentação 
musical e visual. Barreto refere-o de um pondo de vista mais centrado na escrita musical 
convencional e linear, e nos valores ocidentais associados a ela, quando diz: 
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“Dum lado, a escrita pressupõe a estabilidade formal, o compasso marca a 
submissão da duração rítmica, a escrita métrica quantifica o ritmo, etc.; do outro 
pólo, o da interpretação, a restituição do fluído, do movimento, do flexível e do 
originário, a improvisação. Para Saussure, a escrita é exterior à língua; assim, 
na música, a notação estabelece com a execução uma relação semelhante. A 
escrita musical, como relação quantitativa dos seus signos visíveis, permite à 
música durar e construir a sua duração. 
A floresta de sons, a vastidão das orquestras de Wagner ou Bruckner, existem 
primeiro no papel. A escrita é um traçado que promove o gesto do intérprete. A 
escrita musical não é apenas sígnica, é também uma cifra (chiffrenlehre), permite 
datá-la, delinear o seu próprio processo historiográfico. A escrita faz da obra 
uma sismografia, a oscilação que precede a catástrofe”. ( Barreto, 2000, p. 39) 
 
No entanto, consideramos a notação gráfica como uma renovada forma de expressão e 
abordagem dentro do século vinte, onde começou a acelerar uma nova expressão baseada 
na flexibilidade e numa maior subjectividade e liberdade de interpretação ou 
criação/expressão por parte do compositor como também do interprete. 
Trata-se de uma interpretação mais aberta e não tão codificada e limitada, como na 
notação tradicional a partir do período barroco, a notação gráfica começa a utilizar como 
forma de expressão: símbolos abstractos; texto, imagens e desenho. 
 
Como exemplo da utilização de símbolos abstractos, tomamos como referência as 
composições gráficas de Morton Feldman, compositor de uma enorme e impressionante 
capacidade de contenção: 
 
 “My past experience was not to "meddle" with the material, but use my 
concentration as a guide to what might transpire. I mentioned this to Stockhausen 
once when he had asked me what my secret was. "I don't push the sounds around." 
Stockhausen mulled this over, and asked: "Not even a little bit?” (Griffiths, 1995, 
p. 303) 
 
Por volta dos anos cinquenta escreveu as peças Projecções (Figura 12) e Intersecções, 
Paul Griffiths descreve estas peças como: 
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“time is represented by space, and in which the spaced boxes specify only 
instrument, register, number of simultaneous sounds, mode of production, and 
duration. The two series differ in that the Projections are to be consistently quiet, 
while in the Intersections 'the player is free to choose any dynamic at any entrance 
but must maintain sameness of volume' - though 'what is desired in both ... is a 
pure (non-vibrating) tone'”. (Griffiths, 1995, 303) 
 
 
 
 
 
 
Figura 22: Morton Feldman, Projection II (abertura), 1950 
 
 
Outra referência centrada na exploração dos limites da notação gráfica, e que integra uma 
estrutura aberta para incitar uma maior liberdade na criatividade e interpretação por parte 
do artista, é a peça Treatise (Figura 13), composição de Cornelius Cardew durante a 
década de sessenta. Treatise é uma peça densa de 193 páginas, e consiste numa pontuação 
de figuras abstractas, números, e alguns símbolos musicais. Na interpretação não são 
facultadas muitas instruções, permitindo uma grande liberdade de execução ao intérprete, 
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podendo ser interpretada por qualquer instrumento. A interpretação é decidida no início 
de cada performance e entre cada interprete, uma leitura subjectiva, sendo esta alterável, 
como uma nova possibilidade e combinação na próxima performance a executar. 
Pelo referido anteriormente constata-se que começou a haver um apelo crescente em 
alguns compositores, expressando um interesse fundado na incapacidade e limitação que 
sentiam em relação às tradicionais notações musicais, que descreviam como sendo 
inadequada para expressar as suas ideias.   
 
 
 
 
Figura 23: Cornelius Cardew, Treatise, 1963-1967 
 
 
 
Há uma variedade extraordinária de notações gráficas, que abre novas possibilidades e 
que aponta a uma livre exploração que torna possível abranger outros interpretes ou 
compositores não convencionais, e que veio transformar a forma como pensamos o 
desenho, a imagem dentro da notação gráfica, no sentido de libertar formas de pensar, a 
execução/interpretação e mesmo a composição em tempo real, assumindo formas 
verdadeiramente transformadoras. 
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Figura 24: György Ligeti, Artikulation, 1958 
 
Figura 25: Fred Frith ,Bricks for Six, 1992 
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Figura 26: Wadada Leo Smith, Cosmic, 2008 
 
 
Em articulação com a notação gráfica, no qual, não se encerra exclusividade na música, 
na dança essa pontuação acontece também. Há um domínio plástico nas coreografias de 
Anne Teresa De Keersmaeker, as possibilidades plásticas e espaciais são construídas à 
medida que desenhadas pelo gesto de cada bailarino em movimento. Um jogo entre a 
bidimensionalidade e a tridimensionalidade que remetem para uma pontuação que se gera 
e evolui com a dança, e se torna ela objecto. Torna-se muito claro em Cesena (Figura 17 
e 18), uma coreografia circular, um circulo que é redesenhado no chão do palco, um 
cruzamento de silêncios, a repetição e diferença. 
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Figura 27 e 28: Anne Teresa De Keersmaeker ,Cesena, 2012 
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2.4.     O tempo real 
 
 
 
 
“Da perspectiva da Composição em Tempo Real, o gesto criativo não pode 
resultar de uma intenção ou projeção pessoal. Tem que ser a consequência de um 
encontro. Um encontro com um tempo, um espaço, um outro, uma coisa, um 
afeto… A força desse encontro, a sua importância e influência, é diretamente 
proporcional à capacidade que este tem para suspender a nossa trajetória, por 
milésimos de segundos que sejam, e gerar a dúvida, o espanto. 
A Composição em Tempo Real dá-nos as ferramentas necessárias para prolongar 
o tempo de abertura dessa brecha e assim, adiando a resposta, formular a 
pergunta que nos inquieta. É essa suspensão que nos possibilita manter a 
equidistância entre inquietação e situação e descobrir, no meio do ruído, excesso 
e desperdício que nos envolve, aquilo que de facto nos afeta, nos toca e nos move. 
O treino incide exatamente neste ponto: na capacidade que temos de adiar a 
resposta e, simultaneamente, não deixar o tempo passar, não perder o tempo, não 
perder tempo… Ou seja, na capacidade que temos de suspender o tempo em vez 
de nos imobilizarmos perante ele”. (João Fiadeiro, Atelier Real, 2014) 
 
 
 
 
 
 
 
O que acontece quando somos matéria? Em tempo-real o desenho acontece enquanto 
reconhecimento de um desenho que é vivido, o seu processo, e durante a transformação 
nesse tempo. O corpo está envolvido com todas as possibilidades e potências plásticas 
que envolvem o mesmo espaço, e o devir é presença constante, imprevisível e 
ininterrupta.  
	 50	
Durante a performance Partidura, estão presentes vários tempos, o tempo-performance, 
o tempo-som, o tempo-matéria, o tempo-corpo, o tempo-processo.  
São estes tempos adaptações que coexistem de modo a nos localizar e integrar?  
Quando se estabelece a experiência directa entre todos estes tempos é gerida uma 
antecipação, e é sempre sob esta antecipação, sob o devir, gerindo decisões que 
acontecem enquanto proposições de afecto. Há uma integração da informação mediadora 
como modo operativo, a imprevisibilidade e o erro ocupam o espaço desse encontro e só 
se dá o encontro enquanto este existe, na impossibilidade de não criar desenho. Ser 
matéria. 
 
 
 
 
Figura 29: Eunice Artur, Partidura, músico: agendas obscuras, 2015  
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Figura 30: Eunice Artur, Partidura, músico: agendas obscuras 2015 
 
 
 
Figura 31: Eunice Artur, Partidura, músico: agendas obscuras 2015 
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2.5.     O som como médium, o performer como médium 
 
 
 
 
“Quando o Índio canta, dele toma conta uma espécie de loucura, uma embriaguez 
que verdadeiramente não controla, que vai quase até aos actos. A voz estranha 
que lhe atravessa a garganta droga-o, anestesia-o, dá-lhe a conhecer o surreal. 
Como todos os esforços musculares prolongados durante uma cãibra. Uma 
cãibra da expressão. Põe fora do compasso normal da palavra. O tom 
sobreagudo trespassa o ecrã do real, congela o corpo humano e o mundo numa 
imobilidade paroxística, que treme ligeiramente. O impossível e o inacessível 
estão próximos. Parece que um nada, então, pode alterar o equilíbrio entre o 
cantor e o universo, esse equilíbrio que é conhecimento das forças, regateio com 
o real. O canto não é conquista da harmonia, dominação sonora; é um grito 
doloroso, torturado, através do qual o Índio escapa ao mundo e a si mesmo. A 
voz ultrassónica transporta-o para um outro universo, onde a linguagem já não 
tem o mesmo papel, um universo onde o homem já se não dirige a si mesmo nem 
aos outros homens, onde as dúvidas e as interrogações deixam de ser 
obsidiantes”. (le Clézio, 1987, pp. 67, 69) 
 
 
O som como médium, o performer como médium, começa pela magia, por habituar-nos 
ao eco. O canto que é grito. Esse som quase silencioso, a “inutilidade e a temeridade da 
criação” (Le Clézio, 1987, p. 72), o retorno dessa criação, do grito, como a profundidade 
de uma força, de uma potência, de um duplo tempo, um tempo que é afectado sobre 
mediação, pulsão e numa relação com o tempo dele próprio, quando gerado. O eco.  
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Figura 32 e 33: Eunice Artur, Ecco, 2015 
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Figura 34: Eunice Artur, Ecco, 2015 
 
 
 
 
 
 
 
O eco, no sentido que “Um vai do interior para o exterior, o outro faz penetrar as forças 
exteriores no sentido interno” (Le Clézio, 1987, p. 73). A transfusão, a fusão, são fluxos 
de pulsões que acontecem na performance Partidura, como uma relação em que o som e 
o performer são manipulados e manipuladores enquanto médium, neste sentido 
acontecem acções geradas pela imprevisibilidade e erro no comportamento de ambos os 
intervenientes. Uma condição sinestésica do movimento que ecoa em ambos os sentidos, 
e é em ambos recíproco.  
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Figura 35: Eunice Artur, Partidura, músico: agendas obscuras 2016 
 
 
A corporização como fim encerrada nela mesma, e que está muito presente na composição 
em tempo real. Em Partidura, é um tempo fenomenológico, um tempo abstracto que se 
encontra presente no processo. Um tempo próprio e que é presente, que não é o mesmo 
tempo do tempo-som, como também não é o mesmo do tempo-performer, sendo este 
tempo indeterminado, transcendente na sua subtileza e quietude. O som e a performance 
assente no contexto da arte contemporânea como prática e como objecto-processo, 
irrompem assim numa proposta de tradução do som e corpo (acrescento o performer), 
como um estado de modulação espacial, aqui abordada numa categoria plástica e material. 
Deste modo, considerando a performance Partidura, uma modulação que se deve à 
derivação do som que se propaga pelo amplificador, ou na expansão do corpo-performer 
no desenho. 
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Figura 36: Eunice Artur, Partidura, músico: agendas obscuras 2016 
 
 
É assente no conceito de som e performer enquanto médium, que ganha forma um 
conjunto de elementos fenomenológicos que estruturam um tempo próprio, que está 
presente durante a performance e geram uma dinâmica não linear que insere todo este 
modo operativo numa composição em tempo real, que definimos por notação gráfica.  
No entanto, e em consequência dessa mesma dinâmica, o desenho não é definido como 
fim em si mesmo, sendo considerado notação gráfica, ele próprio é gerador de uma 
interpretação aberta e não linear por parte do interprete. Após esta consideração, esta 
apresentação gráfica desafia uma quase anti-partitura, no sentido em que é o seu oposto, 
por se encontrar na posição de ela ser gerada e geradora de som/música, e o som/música 
gerador recíproco da notação que é criada em tempo real.  
 
 
Figura 37: Eunice Artur, Sinfonia para um espaço, 2013 
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Figura 38 e 39: Eunice Artur, Partidura, músico: agendas obscuras 2015 
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A impressão directa da notação gráfica (o desenho) é definido como objecto-resultado, 
no entanto, não se trata apenas de encerrar essa impressão, de onde poderão emergir  
novas interpretações. A acção do médium (ou simplesmente o médium) constitui-se como 
espaço-desenho-som onde a colaboração dual é vivida no tempo, que é ele lido e 
accionado a partitura. 
 
Habitou-nos o eco. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
	 60	
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
	 61	
Considerações finais  
      
 
 
 
 
Tendo esta dissertação como objecto o desenho, reflectindo sobre a prática artística 
centrada no processo como condição da perceptibilidade do objecto de estudo, resultou 
no cruzamento entre vários elementos: som, corpo, tempo, espaço, lugar, jogo e o devir, 
como num campo fenomenológico mais alargado e uma nova articulação entre 
pensamento e gesto/acção, obtendo através desta investigação o reconhecimento de um 
novo sistema de notação gráfica.  
Reconhecemos o desenho como mediador da disfunção e permeabilidade entre a música, 
o som e a manipulação plástica em performance. Estabeleceram-se várias ligações entre 
os conceitos de errância e nomadismo como construção de estruturas presentes na prática 
do fazer artístico que fundamentam e contextualizam a potência do erro e do jogo num 
processo recíproco não-linear em espaço aberto, relacionado com o desenho. Onde o 
desenho é uma expansão do corpo e onde o gesto se fixa, num domínio que permite 
perceber a vibração ou a oscilação de um outro corpo exterior.  
Considerámos a variedade extraordinária de notações gráficas, que abre novas 
possibilidades e que aponta a uma livre exploração que torna possível abranger outros 
interpretes ou compositores não convencionais, e que veio transformar a forma como 
pensamos o desenho, a imagem dentro da notação gráfica, no sentido de libertar formas 
de pensar, a execução/interpretação e mesmo a composição em tempo real. 
Assente no conceito de som e performer enquanto médium, vimos relacionada a 
performance Partidura dentro um conjunto de elementos fenomenológicos que 
estruturam um tempo próprio, que está presente durante a performance e geram uma 
dinâmica não linear que insere todo o modo operativo (a performance) numa composição 
em tempo real, que definimos por notação gráfica, numa condição sinestésica do 
movimento que ecoa em ambos os sentidos, e é em ambos recíproco. O tempo 
fenomenológico em Partidura gera uma dinâmica não linear que insere todo este modo 
operativo numa composição em tempo real que definimos por notação gráfica. 
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Continua a ser central para a minha investigação pessoal, enquanto prática artística, esta 
extensão exploratória assente numa relação entre performer que incorpora o desenho e o 
som, a impressão e o espaço-tempo fixado, e onde a possibilidade acontece aberta a novos 
encontros na multidisciplinaridade da prática contemporânea. 
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Epílogo 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
“sinto-me com o direito de não ouvir a expansão do acontecimento. como se me 
privasse do luto. 
 
danço então que os rituais de passagem são exercícios dessa expansão do 
acontecimento. que a consideração dessa ampliação do corpoexistência é 
fundamental para que possa haver passagem, não a passagem de algo a algo mas 
o próprio movimento de passagem-comunicação. 
 
- corpopedra corpo-pedra (diário de práticas de dança) 
 
andava com uma pedra na mão já desde o sol nascer. mergulhei no mar com ela, 
passeei pelo areal com ela, estava um misto de mist e tempo aberto, as nuvens 
ainda estavam a dormir na praia e eu naquele caminhar que também não vai 
muito desperto, até a aragem fria me parecia uma história que me acompanhava 
mas não me exigia reacção, só alvorecer. 
 
pedra. pedra. pedra. qual é o tempo da pedra? 
 
uma pedra grande, redonda, pedra com memória de já ter rolado no mar quando 
o mar ainda rolava por aqui. poiso a minha mão sobre a pedra, pauso a minha 
mão com a pedra. ela convida-me a esperar. sinto algo muito familiar no 
movimento da pedra. uma antiguidade. não desliza nem ondula como os tecidos 
do corpo, pelo menos não da mesma maneira.” (Neuparth, 2011, p.28-29) 
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“Os japonezes, admiradores por excellencia de todos os aspectos da creação, 
mesmo nos seus detalhes mais miudos, revelam um gôsto e esthetico supremo para 
ajuizarem da belleza de uma pedra, pequena ou grande, pois são de somenos 
importancia as dimensões. 
Apresenta-se, mostra-se a um japonez um pedregulho. Olha-o, fita-o, estuda-o. 
Para elle o pedregulho tem feições, physionomia individual, implicando a ideia 
de attributos sentimentaes, pois ha pedras tristes, pois ha pedras sorridentes, pois 
ha pedras amigas, pois ha pedras arrogantes: cada pedra tem o seu caracter, 
talvez podesse dizer: – a sua alma. – Pois nada d’isso escapa ao japonez, no seu 
exame do exemplar que tem em vista. Se convém dar collocação ao pedregulho, 
seja na sala de visitas, sobre uma prancha de charão, seja no chão de um jardim, 
entre plantas, não hesitará o japonez em distinguir-lhe a face anterior, e a face 
posterior, e a parte superior e a parte inferior, não commettendo a irreverencia 
de pousal-o n’uma posição ridicula, ou inconveniente, ou contraria ás leis da 
esthetica, “de cabeça para baixo, e pernas para o ar”, por exemplo... se a phrase 
aqui permittida, tratando-se de um pedaço de rocha bruta, ao qual nós, loiros da 
Europa, não concedemos o direito de ter cabeça e de ter pés. No entretanto, entre 
japonezes, as coisas passam-se de uma maneira differente.” (Moraes, 2.ª edição, 
p. 62-63) 
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Casa - observatório 
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Sound as a medium, the performer as a médium 
 
 
 
Abstract 
 
This article intends to cross the fascinating and vast panorama of graphic notations 
creation. The evolution of electronic music requires a new system of notations where, 
among others, we seek to understand the relation of new phenomena, such as the 
relationship between sonority and plastic manipulation in performance; unpredictability 
and error as ways of generating non-linear readings and/or new graphical forms of 
notation. 
In this article we intend to discuss the possibility of systematizing experiences and 
concepts of temporal transitoriness, freedom in the methodology of improvisation and 
composition in real time, which has revolutionized the traditional system of musical 
graphic register. 
Ordinarily, graphic notation, as a musical representation, aims being interpreted by the 
musician/performer, and the reading can be linear or non-linear, even when is a result 
of concrete composition techniques; otherwise, graphical notation arises as a result of 
merging sound and graphic matter during the performance, generating an enclosed in 
itself object - the score - but open to possibilities of a new interpretation (possibly by 
another performer). 
Methodologically we will analyze the contemporary artistic object from the performative 
practice, considering the reflexive approach of understanding sound as material at 
service of the performer himself and, simultaneously, the performer as a medium in 
fusion with the drawing - an object generating crosses between form, body and duration. 
We propose the analysis of a case study, where the artistic object is assumed as score, 
result of sound register and drawing as visual entity, object of becoming, a game that 
provides new sound readings. 
 
 
Keywords: graphical notation, sound, performance, wandering 
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
